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Einleitung
Die Avantgarde der Moderne war einmalig durch ihr Netzwerk von äquivalenten Zellen
innovativer Künstler, das von New York bis Moskau reichte. Dieses Netzwerk wurde durch
die Diktaturen seit 1917, 1921 und 1933 zerrissen. Die Avantgardisten im Herrschafts-
bereich der Nazis machten 56 Prozent meines Samples von 225 Künstlern aus.1 Zum Teil
waren sie 1922 aus der Sowjetunion und 1933 aus Deutschland emigriert. Im Zweiten
Weltkrieg wurden sie in ihrem Leben und Wirken gefährdet und zum Teil in eine zweite
Emigration gezwungen. Von den gefährdeten Künstlern (inklusive vieler Franzosen) emi-
grierten ca. 43 Prozent. Etwa 13 Prozent fanden in denUSA, nur 2,5 Prozent in der Schweiz
Unterschlupf. Die meisten Künstler hatten unter Krieg, Verfolgung und Emigration ge-
litten. Konflikte entzündeten sich vor allem an der Frage, wie das erlebte Grauen und der
Holocaust im Zeitalter der abstrakten Kunst dargestellt werden sollte. Pierre Alechinsky
hatte abstrakte Bilder mit Alibi-Titeln, die das Leid nicht direkt erfassbar machten, für un-
angemessen erklärt. Ad Reinhardt2 fand die Abstraktion unter dem Titel Hommage an sechs
Millionen Juden sogar geschmacklos. Picasso hat sich im Bild Gefangener im KZ (1955) an
das Verdikt gehalten. Frank Stella (Arbeit macht frei, 1958 /59) tat dies hingegen nicht. Der
Augenschein zeigt, dass Chagalls Gekreuzigte in Witebsk (1944) eindrucksvoller wirkten
als eine abstrahierend-dekorative Gestaltung von KZ-Figuren in Jankel Adlers Treblinka
(1947) oder gar das Krematorium (1963) im dekorativen Kitsch-Stil von Hundertwasser.
Vier Länder waren in der Avantgardebewegung führend gewesen: Frankreich, Italien,
Deutschland und Russland. Russland war durch die stalinistische Diktatur ausgeschieden.
Alle großen Avantgardisten kamen früher oder später mit dem Regime in Konflikt – von
Malevi# bis Rod#enko. Russlands Platz in der Avantgarde hat ein neuer Fackelträger der
Avantgarde eingenommen: die USA. Der Kampf zwischen Abstraktion und politischer
Kunst fand vor allem in drei Ländern statt: Frankreich, USA und Deutschland.
I. Die französische Avantgarde zwischen ›Informel‹
und ›Fellowtravellertum‹
Nie zuvor – außer im ErstenWeltkrieg und in den Diktaturen – war der Einfluss politischer
Ereignisse auf die Entwicklung der Malerei von so starkem Einfluss wie in der Zeit des
Kalten Krieges. Eine seltsame bipolare Konstellation entstand: Die Sowjetunion hatte ihre
1 Klaus von Beyme, Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und Gesellschaft 1905– 1955, München 2005.
2 Ad Reinhardt, Schriften und Gespräche, hrsg. von Thomas Kellein, München 21998, S. 185.
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klassische Moderne in Acht und Bann getan und propagierte den sozialistischen Realismus,
den der Kulturexperte der Partei Ždanov mit seinen Thesen zur Parteilichkeit ideologisch
zementiert hatte. Die USA als die zweite Supermacht hatten Frankreich befreit, ernteten
aber in der Kunst eher Undank. Mit dem abstrakten Expressionismus übernahm Amerika
eine Führungsrolle. Die Ideologen der neuen Richtung sahen den Vorteil, dass die Künstler-
Eliten politisch-moralisches Engagement ohne Propaganda erbringen konnten. Bald er-
kannten die Kulturpolitiker der neuen Weltmacht, die ihre kulturelle Identität plakatieren
wollten, dass die neue Richtung hervorragend für die Kulturpropaganda in Europa geeignet
war. Frankreich war befreit worden, aber um die kulturelle Seele des Landes musste noch
gerungen werden. Die Kommunisten, die bis 1947 in der Regierung saßen, hatten aus allen
Rohren anti-amerikanische Propaganda geschossen. Als sie 1947 entlassen wurden, hat sich
die Partei noch stärker auf den sozialistischen Realismus festgelegt als zuvor.
Weltberühmte Künstler wie Picasso, Léger oderMagritte wurden Parteimitglieder. Viele
Künstler und Intellektuelle – vor allem Picasso – waren aktiv in der Friedensbewegung,
die zunehmend gegen Amerikas Roll-back-Politik Stellung nahm. Die Pariser Avantgarde
blieb meistens figurativ, aber hielt sich fern vom sozialistischen Realismus. Selbst Légers
bildnerischer ›Ouvrierismus‹ gefiel der Moskauer Orthodoxie keineswegs. Frankreichs
Künstler gingen politisch nach links, Amerikas Künstler, die einst libertäre Linke gewesen
waren, entwickelten sich in die liberale Mitte. Die USA schafften sich eine gut geölte
›kulturelle Maschine‹, während Paris – wie meist seit 1789 – in Lager gespalten war. Ge-
rade die ›Kulturmarxisten‹, die unter Frankreichs Linksintellektuellen zahlreich waren,
glaubten, dass die Kulturhegemonie im Sinne von Antonio Gramsci eines geschlossenen
politischen Weltbildes bedurfte. Die Kultur spielte im zerstörten und verarmten Frank-
reich jedoch für die Regierungen vor de Gaulle keine entscheidende Rolle. Ein amerika-
nischer Künstler, John-Franklin Koenig,3 der in Paris studiert hatte, war einer der wenigen
Künstler, die beiden Seiten Gerechtigkeit widerfahren lassen wollten. Einerseits fand er
das Musée National d’Art Moderne schäbig und die moderne Kunst vom Staat vernach-
lässigt. Andererseits monierte er die Einmischung Amerikas, die Künstler selbst in Paris
überwachte und in New York die neuen Richtungen wirtschaftlich so hoch puschte, dass
Kunst nur noch von großen Korporationen gekauft werden konnte.
Die Entwicklung der modernen Kunst im Kalten Krieg verlief nicht einheitlich in
der westlichen Welt. New York hatte Paris als Bannerträger der Moderne abgelöst. Die
Moderne wurde in Paris sogar »gestohlen«, wie der französische Kunsthistoriker Guilbaut
wähnte.4 Es war eine ziemlich demagogische Vorstellung, dass man die Führung in der
Kunst »stehlen« könne. Der Autor unterstellte auch nicht, dass der Boom des abstrakten
Expressionismus nur ein Produkt amerikanischen Marketings gewesen sei.5 Guilbaut, der
in Amerika Kunstgeschichte lehrte, war in diesem Konflikt zweier Führungsmächte nicht
3 John-FranklinKoenig, »Abstraction chaude in Paris in the 1950s«, in:ReconstructingModernism. Art inNew
York, Paris, andMontreal, 1945–1964, hrsg. von Serge Guilbaut, Cambridge 1990, S. 1–16, hier: S. 3 und S. 15.
4 Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionism, Freedom and the
Cold War, Chicago 1983, deutsch: Wie New York die Idee der modernen Kunst gestohlen hat, übers. von Ulla
Biesenkamp, Dresden 1997.
5 Ebd., S. 30ff.
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so undifferenziert wie der Titel seines Buches. Er sah, dass Frankreich in traditionellem
Starrsinn auf seine Führungsposition pochte und kein Verständnis für die amerikanische
Kunst hatte. Auch bekannte Intellektuelle wie Cocteau und Sartre haben die amerikani-
sche Moderne als ›brutale Simplizität‹ gewertet. Manchmal wurde im abstrakten Expres-
sionismus gar die Fortsetzung deutscher Violenz mit dem Pinsel gewittert. Calder – in
Paris bekannt und beliebt – galt als der typisch positive Amerikaner, funny und naiv. Die
metaphysisch-stillen Künstler wie Rothko, die Amerika auch zu bieten hatte, ließen sich
nicht gut in diesen Kategorien beschreiben. Sie fielen daher unter das Verdikt gegen eine
puristische Abstraktion. Die französische Seite hat in diesem Streit Amerikas Kunst als
›zu abstrakt‹ eingestuft. Sartre sah im Einfluss Mondrians auf Amerika nur eine sterile
›Boogie-Welt‹. Umgekehrt hat Picasso darunter gelitten, dass der führende Kunsthändler
Samuel Kootz sein Werk ablehnte, weil es nicht abstrakt genug sei.6 ›Ramboism‹ wurde
den amerikanischen Malern unterstellt, noch ehe der Begriff kursierte. Vorurteile spielten
auf beiden Seiten in der Polemik eine wichtige Rolle. Die französische Publizistik war we-
niger differenziert als Guilbaut. ›Verrat‹ war eine These – und es gab keine andere Evidenz
als den Hinweis auf die überlegene Macht der amerikanischen Medien.7
Das französische Schimpfwort des ›Ungestümen‹ wurde von der amerikanischen Publi-
zistik in ein Lob auf die originelle Kreativität umgemünzt. Amerika galt bei den intellek-
tuellen Snobs in Frankreich als das ›Land guter Filme, aber schlechter Malerei‹. Franzö-
sische Kunsthistoriker, wie Bernard Dorival, glaubten noch fest daran, dass eigentlich nur
Frankreich eine ›komplette Malerei‹ besitze. Diese Arroganz wurde vor allem in den Kul-
turbeziehungen zu Deutschland ausgelebt.8 Die Kommentatoren kämpften zum Teil noch
gegen den Feind von gestern und die Barbarei, die von Deutschland ausgegangen war. Es
waren zunächst eher die Amerikaner, welche die wahre Ursache für die Bedrohung von
Frankreichs Führungsrolle in der modernen Kunst bemerkt hatten. Unter den Franzo-
sen war Ozenfant, der erst 1953 aus dem amerikanischen Exil kam, einer der wenigen
Franzosen, die ein Auge für die innovative amerikanische Gesellschaft auch in der Kunst
hatten.9 Er hatte durch seine Kunstschule tiefe Einblicke in den Aufschwung der amerika-
nischen Kunst – schon durch seine zahlreichen Schüler. Er blieb rational in seiner Ein-
schätzung. Aber selbst er teilte einige Vorlieben und Aversionen der Pariser Kunstszene.
Er suchte nach einem Weg zwischen der Kunst, die alles ›dem Zufall überlässt‹ wie Pol-
lock, und dem streng kalkulierten Abstraktionismus in der Tradition der section d’or. Léger,
der auch im amerikanischen Exil gelebt hatte, gehörte zu den wenigen französischen Avant-
gardisten, die ein positives Bild der USA mit ihren Mega-Städten bewahrten. Léger hat
dies auch künstlerisch, etwa in dem Bild Adieu New York (1946), ausgedrückt.
Das Bild in der amerikanisch-französischen Polemik – hier amerikanische Wilde, dort
sterile gefällig Spätabstrakte – war in jedem Fall eine grobe Vereinfachung. Mit der Befrei-
6 Brassaï [i. e. Gyula Halász], Conversations avec Picasso, Paris 1964, S. 315.
7 Vgl. Jeanine Warnod, L’École de Paris, Paris 2004, S. 201f.
8 Bernard Dorival, Les Étapes de la peinture française contemporaine, Bd. 3: Depuis le cubisme 1911–1944,
Paris 1946; Martin Schieder, Im Blick des anderen. Die deutsch-französischen Kunstbeziehungen 1945–1959,
Berlin 2005.
9 Amédée Ozenfant, Mémoires 1886–1962, Paris 1968, S. 568, S. 571 und S. 595.
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ung ab Herbst 1944 gab es in Frankreich in politischer Hinsicht zwei Modernen: den neuen
Mainstream des lyrischen Abstraktionismus und die klassische Moderne, die in der Ausstel-
lung »Art et Résistance« imMuseum der Modernen Kunst im Februar 1946 gezeigt wurde.
Viele Einzelkämpfer ließen sich keiner der beiden Gruppen zurechnen wie Wols, Dubuffet,
Giacometti, Fautrier oder de Staël. Die klassische Moderne wurde von der Association des
francs-tireurs et partisans français zur Herausstellung ihres Heroismus benutzt. Dabei wur-
den keineswegs aktiveWiderständler gezeigt wieMatisse, Picasso, AlbertMarquet und Pierre
Bonnard. Gleichwohl wurde im Katalog nicht nur die Résistance im Allgemeinen geehrt,
sondern vor allem der aktive parteinahe Flügel derer, die für Frankreich gefallen waren.10
Kultureller Imperialismus wurde auf beiden Seiten gepflegt.11 Die sowjetische Kritik
machte auch vor kommunistischen Partei-Mitgliedern wie Picasso nicht halt. Picasso, so
argumentierte Vladimir Kemenov in Moskau 1947, habe zwar in der ›Blauen Periode‹
Empathie mit den Armen gehabt, aber inzwischen sei er degeneriert, so dass allenfalls die
Bourgeoisie ihn schätze, aber das einfache Volk ihn ablehne. Er gab Picasso keine persön-
liche Schuld. Der Fall zeige nur, wie der Imperialismus große Talente »verkrüppele«.12
Nachwehen einer politisierten Kunst
Figurative Realisten hatten es in der westlichen Kunstszene schwer, obwohl non-aligned
Realisten wie Edward Hopper in Amerika, Balthus in Frankreich oder Stanley Spencer in
England ihre Haltung konsequent durchgehalten haben. Die Engländer schienen abseits
zu stehen, weil ihnen von Julian Freund bis zu Francis Bacon oft krypto-surrealistische
Tendenzen vorgeworfen wurden.
Nach dem ZweitenWeltkrieg gab es noch immer zahlreiche Gruppen und Strömungen.
Sie atomisierten sich. Eine Studie hat für die Zeit 1940–1970 noch immer 39 Gruppen in
Europa und in den USA gezählt.13 Noch mehr als früher dienten sie der Selbstbehauptung
von Künstlern auf einem sich ausweitenden Markt. Weit seltener war ein politischer Impe-
tus Hauptgrund des Zusammenhalts. Ein unermüdlicher Humanist und Pazifist wie der
Belgier Frans Masereel stellte 1960 resigniert das Ende der Avantgarde fest: »Bislang ge-
hörten die Künstler in gewisser Weise stets zur Avantgarde der Kultur; heute habe ich
den Eindruck, dass wir, faßt man ins Auge, was überall in der Welt vor sich geht, ganz
hinten marschieren«.14 Diese Position schien nur haltbar, wenn man engagierte Kunst als
figurative Kunst akzeptierte.
Die Entpolitisierung der modernen Kunst gelang keineswegs vollständig. Der französi-
sche Kunstkritiker Michel Tapié, der 1951 erstmals von »Art informel« sprach, präsentierte
Künstler wie Dubuffet, Wols oder Hartung, deren Kunst keineswegs frei von politischen
Konnotationen war. Das Gittermotiv Hartungs reflektierte die mehrfachen Internierun-
10 Maurice Fréchuret u. a., L’Art de la réconstruction (1946), Genf 1996, S. 19f. und S. 38.
11 Christine H. Lindey, Art in the Cold War, London 1990, S. 11.
12 VOKS, Dokumente in: Theories of Modern Art. A Source Book by Artists and Critics, hrsg. von Herschel
Browning Chipp (= California Studies in the History of Art 11), Berkeley 1996, S. 494.
13 Mathilde Ferrer, Groupes, mouvements, tendances de l’art contemporain depuis 1945, Paris 1990.
14 Dokumente in: Frans Masereel 1889–1972. Zur Verwirklichung des Traums von einer freien Gesellschaft,
hrsg. von Karl Ludwig Hofmann und Peter Riede, Saarbrücken 1989, S. 75.
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gen des Künstlers. »Informel« war keine Gruppe und Bewegung mehr, sondern eine ›Stim-
mung‹ in Kunst umgesetzt, die sich aus dem Geist des damals vorherrschenden Existentia-
lismus entwickelt hatte.15 Insofern schien informel die adäquate Ausdrucksform für eine
entspannte Demokratie. Es überwogen keine hektischen ideologisierten Gruppen mehr,
sondern unabhängige Individuen, die gelegentlich ihre Kräfte zu einer gemeinsamen Un-
ternehmung vereinten.
Der Stimmungsumschwung im Bereich Kunst und Politik war jedoch keineswegs total.
Die Spätmodernisten der Cobra-Gruppe knüpften durchaus noch an die radikalen Ziel-
setzungen der 1930er Jahre an.16 Cobra (als Abkürzung für Copenhagen-Brüssel-Amster-
dam) umfasste Künstler der Spätmoderne wie Asger Jorn, Karel Appel, Pierre Alechinsky,
Constant, Corneille, Dotremont, eine Gruppe enttäuschter Delegierter eines Surrealisten-
kongresses. Sie blieb von 1948 bis 1951 um eine Zeitschrift namens Cobra geschart. Trotz
der Internationalität verlor sie sich bald wieder in nationalen Sonderwegen.
Politisches Engagement einte und entzweite zugleich. Die Einheit von Kunst und Poli-
tik wurde noch einmal beschworen – mit reichlich gewagtem Vokabular wie ›Guerilla‹.
Das einzige deutsche Mitglied der Gruppe, Karl Otto Götz, erinnerte sich an turbulente
Szenen, weil aufgrund mangelnder Sprachkenntnisse der Holländer ein Vortrag des Grup-
penideologen Dotremont als pro-kommunistisch empfunden wurde.17 In Manifesten, wie
sie Constant aufstellte, waren noch so anachronistische Töne zu hören wie »die Befriedi-
gung unserer elementaren Wünsche ist die Revolution«.18 In Dänemark war es in der Zeit
der deutschen Besatzung zu einer Entdeckung der skandinavischen Volkskunst gekom-
men, deren Symbolwelt kollektive Erfahrungen der kleinen Länder widerspiegelte. Schon
1944 hat Carl-Henning Pedersen die Forderung aufgestellt, alle Menschen zu Künstlern
zu machen und nahm dabei Gedanken von Beuys vorweg.19 Der Drang neue Mythen zu
schaffen, den Asger Jorn20 vertrat, klingt heute anachronistisch. Damals war er ein Akt der
Selbstbehauptung eines Volkes, das von der germanischen Ideologie der Besatzer verein-
nahmt werden sollte und seine skandinavische Besonderheit betonte.
Das Programm von Cobra ging von der Hoffnung auf eine Verschmelzung von Volks-
kunst, Expressionismus, Surrealismus und Abstraktion aus. Die Gruppe verstand sich als
eine experimentelle Opposition zur Schule von Paris. Die Manifeste der Gruppe wiesen auf
die Traditionen der klassischen Moderne zurück, ebenso die Tendenz, mit Dotremont und
Constant wieder eine Art doktrinäre Führungsfigur herauszustellen. Die Situationistische
Internationale Ende der 1960er Jahre wurde schließlich sogar als Wegbereiter der linken
Studentenrebellion angesehen.
15 Loredana Parmesani, Art of the Twentieth Century. Movements, Theories, Schools and Tendencies, 1900
to 2000, Mailand 2000, S. 56.
16 Cobra, Paris 1983, S. 24.
17 Karl Otto Götz, Erinnerungen, Bd. 2: 1945–1959: mit einer Werkauswahl 1946–1959, Aachen 1994, S. 64.
18 Dokumente in: Wetterleuchten! Künstler-Manifeste des 20. Jahrhunderts (= Kleine Bücherei für Hand
und Kopf 50), Hamburg 2000, S. 67.
19 Ausstellungskatalog COBRA. Copenhagen, Brüssel, Amsterdam 1997/98, München 1997, S. 14 und S. 30.
20 Asger Jorn, Plädoyer für die Form. Entwurf einer Methodologie der Kunst (= Texte zur Kunst 3), Mün-
chen 1990, S. 159ff.
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1960 wurde in Mailand das erste Manifest des Neuen Realismus erlassen. Gegen die
Mythologisierungen der älteren Generation der abstrakten Expressionisten in Amerika
und des lyrischen Abstraktionismus in Frankreich wurde proklamiert, den Fuß wieder auf
die Erde zu setzen. Man knüpfte an den Dadaismus an, aber legte Wert darauf, den Fuß
»40 Grad unterhalb des Null-Dadas« anzusetzen, direkt auf der Höhe, auf der der Mensch
sich ins Reale einordnet.21 Bezeichnenderweise wurde weniger auf die Politik angespielt
als die Hilfe einer bisher in Künstlermanifesten kaum bemühten Wissenschaft angerufen:
der Soziologie. Die Bewegung, die sich auch gegen die Vorherrschaft von Paris richtete
und so verschiedene Künstler wie Yves Klein, Arman, Christo, Tinguely und Niki de
Saint-Phalle umfasste, war nur drei Jahre aktiv. Eine ›Schule von Nizza‹ ist nicht wirklich
entstanden. Ihr Bündnis mit der Pop Art Amerikas wies schon darauf hin, dass keine poli-
tisierte Bewegung angestrebt wurde. Daher war es Ende der 1960er Jahre ein Leichtes,
diesen Gruppierungsversuch durch neue politisierte Radikalismen unter den Künstlern
erodieren zu lassen.
II. McCarthyismus und amerikanische Avantgarde im Kalten Krieg
Der rasante Siegeszug der abstrakten Expressionisten ist auch politisch gedeutet worden. Der
Sieg der Koalition über Hitler-Deutschland wurde in Amerika weniger den Russen gutge-
schrieben als der überlegenen amerikanischen Wirtschaftsmacht und Technologie. Das
neue Kraftgefühl setzte sich im New Liberalism in die Vorstellung um, dass Amerika auf
allen Gebieten führend sein müsse. Die Linke hatte sich in den 1930er Jahren zerstritten.
Der Trotzkismus, der eine Weile einen Ausweg zwischen Sozialdemokratismus und Sta-
linismus zu bieten schien, war nach Trotzkis Tod im Niedergang begriffen. Die linke
Intelligencija hatte sich vom Marxismus abgewandt. Sie blieb kritisch, wurde aber im
System akzeptiert. Der alte Anarchismus der meisten Künstler kam in gemäßigter Form
wieder zum Vorschein. Der ›Salon-Surrealismus‹ hatte sich durch seine Techtelmechtel
mit dem Kommunismus und dem Trotzkismus diskreditiert und wurde in einer Zeit des
neuen Pathos für die alt-neuen Mythen der westlichen Hemisphäre nicht mehr ganz ernst
genommen in seiner Mischung von ›sex, confusion, touch of violence and a good dose of
mystery‹. Die Globalkritik der Kommunisten am amerikanischen Kapitalismus schuf – bei
aller eigenen Kritik der unabhängigen Avantgardisten – eher ein Minimum an Solidarität.
Die Unabhängigkeit von der Schule von Paris war entscheidend. Arshile Gorky, der diese
Unabhängigkeit am wenigsten aufwies, hatte mit einiger Kritik in Amerika zu kämpfen.
Französische Kunst schien geschmäcklerisch und entbehrte der Kraftfülle der New Yorker
Gruppe. Clyfford Still, ein eher konservativer klassischer Künstler, der sich vom Lärm
eines Action Painting fernhielt, war am unduldsamsten gegen die europäische Kunst. Pi-
casso war für ihn nur ein »kommerzieller Maler« und »Illustrator der Zeitläufe«.22 Cle-
ment Greenberg rief bereits 1948 die »Krise des Staffeleibildes« und den »Niedergang
21 Pierre Restany, Avec le nouveau réalisme sur l’autre face de l’art, Nîmes 2000, S. 41.
22 Dokumente in: Clyfford Still (1904–1980). The Buffalo and San Francisco Collections, hrsg. von Thomas
Kellein, München 1992, S. 90 und S. 97.
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des Kubismus« aus.23 Europa zeigte für ihn Zeichen der Erschöpfung, vor allem Picasso.
Außer bei Dubuffet sah er in der Schule von Paris keine Originalität mehr. Von dieser
Einschätzung war es nur noch ein Schritt zu der These vom »MoMA-Komplott«, das die
europäische Kunst ganz aus der Moderne eliminieren wollte, die Werner Spies anlässlich
der Berliner MoMA-Ausstellung vertrat.24
Das Unverständnis der Politik führte in den USA zu einer paradoxen Situation: Die
Abstrakten wurden im McCarthyismus als kommunistische Verschwörung von ausländi-
schen Ismen und in der sowjetischen Propaganda als bürgerlicher Schwachsinn angepran-
gert. In den Anfängen des Kalten Krieges konnte man bei Präsident Truman nicht auf
die gleiche Toleranz gegenüber der Moderne hoffen, die Roosevelt hatte walten lassen.
Truman wird der Entsetzensschrei angesichts abstrakter Bilder zugeschrieben: »if this
is art then I’m a Hottentot«.25 Das war kaum freundlicher als das Echo der Sowjetunion
auf die Moderne. Die amerikanische Administration hatte jedoch keine einheitliche Hal-
tung gegenüber den abstrakten Expressionisten. Während der FBI seine Urheber über-
wachte und viele Politiker diese beschimpften, hielt sich hartnäckig das Gerücht, der
abstrakte Expressionismus sei vom CIA finanziert worden. Ein Enthüllungsbuch von
Frances Saunders26 konnte – ohne die Schriften der Künstler zur Kenntnis zu nehmen –
Verstrickungen bei Literaten und Feuilletonisten aufdecken. Organisationen wie der »Kon-
gress für kulturelle Freiheit« wurden bis in die 60er Jahre vom CIA gefördert. Nur die
Organisationsspitze wusste davon. Die Belastung der Maler war harmlos. Ein interviewter
Ex-CIA-Agent gestand ein Nichtverhältnis zum Vordenker der Gruppe: »Ich glaube nicht,
dass wir zum Beispiel zu Robert Motherwell besondere Beziehungen pflegten. Sie konn-
ten – und durften – auch gar nicht enger sein, denn die meisten dieser Leute hatten für
die Regierung nicht gerade viel übrig und für den CIA schon gar nicht«. Die Maler haben
jedenfalls nicht gewusst, dass einige Ausstellungen mit CIA-Geldern unterstützt worden
sind. Die Behauptung, das Museum of Modern Art sei eine unauffällige Tarnung der CIA-
Kulturpropaganda gewesen, konnte nicht wirklich belegt werden. Die Maler vertraten ihre
kollektiven künstlerischen Interessen 1950 auch gegen die konservative Ausstellungspolitik
des MoMA als »irrascible group of advanced artists«. Saunders’ englischer Titel lautete:
Who pays the piper … Die Fortsetzung dieses Gemeinspruchs müsste heißen: ›can order the
tune‹. Aber der CIA konnte keine Melodie bestellen. Er hat lediglich eine Melodie aufge-
griffen, die bereits en vogue war.
Neue Zeichen der Unduldsamkeit waren in der Ära McCarthy nicht zu übersehen.
Kritik am ›American Way of Life‹ hatte enge Grenzen. Wie Rivera 1935 Lenins Kopf aus
seinem New Yorker Fresko herausnehmen sollte, so wurde 1947 einem Künstler wie Anton
23 Clement Greenberg. Die Essenz der Moderne. Ausgewählte Essays und Kritiken, hrsg. von Karlheinz Lüde-
king (= Fundus-Bücher 133), Dresden 1997, S. 146 und S. 150.
24 Werner Spies, »Die amerikanische Unfehlbarkeitserklärung. Das MoMA-Komplott: Die spektaku-
läre Ausstellung in Berlin erschwindelt sich eine Moderne, in der Europa nicht mehr vorkommt«, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung 17.8.2004, S. 35.
25 Zitiert nach Sarah Jane Checkland, Ben Nicholson, London 2000, S. 292.
26 Frances St. Saunders, Wer die Zeche zahlt … Der CIA und die Kultur im Kalten Krieg, Berlin 2001,
S. 250ff.
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Refregier in San Francisco zugemutet, Roosevelts Konterfei aus einem Fresko zu elimi-
nieren. Die Vorstellung, der abstrakte Expressionismus sei vom CIA als Kunst der freien
Welt ›gemacht‹ worden, war reichlich absurd. Auf der politischen Bühne gab es in der Ära
McCarthy immer wieder Ausfälle gegen die angeblich subversive Schule von New York.
1949 kam es zu einer Rede des Abgeordneten Dondero im Repräsentantenhaus, in dem die
Moderne unter die »kommunistischen Ismen« eingereiht wurde. Dem Redner wurde mit
Recht vorgehalten, dass die Sowjetunion ja nicht gut den abstrakten Expressionismus för-
dern könne, weil sie den sozialistischen Realismus verordnet hatte. Der rechte Populist half
sich mit dem Argumentationstrick, dass diese kommunistische Förderung nur Teil eines
Zerstörungsplans sei. Die Ismen seien eingesetzt worden, um ein Zerstörungswerk zu voll-
enden: der Kubismus durch Unordnung, der Futurismus durch Maschinenmythen, der
Dadaismus durch Preisgabe an die Lächerlichkeit, der Expressionismus durch Primitivis-
mus und eine Kunst der Geistesgestörten, der Abstraktionismus durch die Schaffung
von »Gehirnstürmen« und der Surrealismus durch Leugnung der Vernunft.27 Die linken
Verbindungen der Künstler wurden maßlos übertrieben. Meist waren sie linksliberale Ra-
dikale und undogmatische Anarchisten. Nur Ad Reinhardt war vermutlich noch in den
1940er Jahren Mitglied der Kommunistischen Partei gewesen. Aber anders als die Partei-
marxisten hat er die abstrakte Kunst verteidigt. Andere Künstler, über die der FBI Akten
anlegte, wie Rothko und Gottlieb, traten im April 1940 schon aus dem American Artist’s
Congress aus, weil er ihnen zu sehr von Kommunisten unterwandert schien. Gerade Künst-
ler, die aus Osteuropa stammten, von Rothko bis Gorky, hatten anarchoide Neigungen,
waren aber strikt antikommunistisch. Der abstrakte Expressionismus entstand in einer
Zeit der Frustration mit der politisierten und sozial engagierten Kunst der New Deal-Zeit.
In der westlichen Welt hat der Existenzialismus die exzessive Suche nach einem pessimis-
tischen Individualismus gefördert – auch in Amerika. Das verhetzte Klima der McCarthy-
Ära hat nicht zu dem geheimen politischen Untergrund-Aktivismus geführt, den rechte
Verschwörungstheoretiker witterten. Es kam eher zu einem neuen Eskapismus. Sogar von
»Selbst-Zensur in den paranoiden Jahren des Kalten Krieges« ist gesprochen worden.28
Eingewanderte jüdische Kunsthistoriker wie Meyer Schapiro oder Erwin Panofsky
haben die Illiberalität des Nachkriegsklimas in Artikeln angeprangert. Panofsky, der sich
in einer Rede über »Die Eindrücke eines versprengten Europäers« zur amerikanischen
Kunstgeschichte 1953 überschwänglich für das gewährte Gastrecht bedankte, merkte an:
»Es gibt nur einen Punkt, den nicht zu berühren unaufrichtig wäre, obgleich es taktlos er-
scheinen mag, die Sprache darauf zu bringen: Nämlich das erschreckende Anwachsen eben
jener Kräfte, die uns in den dreißiger Jahren aus Europa vertrieben – Nationalismus und
Intoleranz«.29 Er hielt die amerikanischen Abwehrkräfte für besser als die europäischen.
Aber damit war immerhin taktvoll angedeutet, dass Kampagnen gegen ›entartete Kunst‹
27 Dokumente in: Theories of Modern Art. A Source Book by Artists and Critics, hrsg. von Herschel B.
Chipp, Berkeley, CA 1968, 21996, S. 496f.
28 Christine H. Lindey, Art in the Cold War, London 1990, S. 104.
29 Erwin Panofsky, »Drei Jahrzehnte Kunstgeschichte in den Vereinigten Staaten. Eindrücke eines ver-
sprengten Europäers« (1953), in: ders., Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, aus dem Engl. übers. von
Wilhelm Höck (= DuMont-Kunst-Taschenbücher 33), Köln 1975, S. 378 – 402, hier: S. 401
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auch in der größten Demokratie der Welt möglich schienen. Die Künstler haben das Trei-
ben der McCarthyisten mit Argwohn verfolgt – nur Clyfford Still lobte die neue Kontrolle
über die Linken. Aber zu Gegenaktionen kam es nicht.
Die schnellen Erfolge der ersten und letzten künstlerischen Bewegung der klassischen
Moderne in Amerika währten nicht ewig. Der abstrakte Expressionismus schien für eine
Weile der dominante ›amerikanische Stil‹, mit dem die amerikanische Kunst erstmals Welt-
geltung erhielt, auch wenn europäischen Sammlern die Riesenformate noch zu teuer er-
schienen. Mit dem Erfolg der Schule von New York und umgekehrt proportional zu der
Zahl von Formen und Farben, die eingesetzt wurden, wuchsen die Bildformate. Robert
Motherwell behauptete Anfang der 1960er Jahre, dass »kleine Bilder« allenfalls Souvenirs
für Touristen sein könnten.30 Newman, Rothko, Gottlieb und andere waren Ende der
50er Jahre nicht mehr so dominant. Die metaphysische Mystik eines Rothko schien obso-
let. Neue Strömungen kamen auf, und die einstigen Propagandisten des abstrakten Ex-
pressionismus wie Greenberg wandten sich ab. Jasper Johns, Rauschenberg und die ganze
lärmende Crew der Pop-Künstler erhielten zunehmende Aufmerksamkeit. Mit dem Auf-
kommen der Political Correctness-Bewegung wurde die magistrale Attitüde der abstrak-
ten Expressionisten des Male-Chauvinismus und des Rassismus bezichtigt.31 Der Versuch,
durch Abstraktion den Grabenkämpfen kleinlicher Politik zu entfliehen, schien partiell
gescheitert.
›Papst Clement‹, wie Greenberg spöttisch genannt wurde, sah den abstrakten Expres-
sionismus von der »Manier« in eine »Ansammlung von Manierismen« degeneriert.32 Aber
auch die Pop Art konnte er nicht voll goutieren. Er billigte ihr Verdienste im Kampf gegen
den »Schwulst der zweiten Generation des Abstrakten Expressionismus« zu und sah das
Bestreben, die Kunst von den esoterischen Höhen wieder an das Leben heranzuführen.
Aber im Ganzen wurde die neue Bewegung wie Op Art oderMinimal Art unter »Neuheiten-
Kunst« abgebucht, bloße Moden. Noch wurde nicht das ›Ende der Kunst‹ ausgerufen, weil
Greenberg in der »nachmalerischen Abstraktion« noch Entwicklungschancen witterte. Der
abstrakte Expressionismus war die letzte Gruppierung, die noch auf dem Podest höherer
spiritueller Einsichten und prophetischer Moralität gestanden hatte. Sie geriet in unerhör-
ter Geschwindigkeit in Blüte. Aber die Blüte war kurz. Das ist vor allem auf den raschen
Wandel der Gesellschaft zwischen 1945 und 1955 zurückgeführt worden.33
Der Sieg erwies sich als Pyrrhus-Sieg. Die jungen Künstler wandten sich um 1960 vom
Hermetismus des abstrakten Expressionismus ab. Das Action Painting wurde von Künstlern
verdrängt, die gern verdächtigt wurden, dem Wahlspruch zu huldigen ›the medium is the
message‹. Der letzte Versuch einer Synthese von Kunst und Leben, der dem Action Paint-
ing nachgesagt wurde, blieb stecken. Das Scheitern der Schule von New York wurde mit
dem Scheitern des selbstverliebten Narcissus verglichen34 und musste einer ›postmodernen
30 The Collected Writings of Robert Motherwell, hrsg. von Stephanie Terenzio, Berkeley u. a. 1999, S. 150.
31 Ann Eden Gibson, Abstract Expressionism. Other Politics, New Haven 1997, S. 168.
32 Clement Greenberg, hrsg. von Lüdeking, S. 347 und S. 351.
33 Dore Ashton, The New York School (1973), Berkeley 1992, S. 231.
34 Michael Leja, Reframing Abstract Expressionism. Subjectivity and Painting in the 1940s, New Haven
1993, S. 320.
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Wurstigkeit‹ des ›anything goes‹ weichen, ohne Tiefsinn, ohne ideologische Legitimation
und ohne seelische Turbulenzen. Die literarischen Propagandisten wie Greenberg und
Rosenberg hatten die ernste Kunst des abstrakten Expressionismus gern dem Kitsch ent-
gegengestellt. In der Pop Art wurde sogar der Kitsch museumsfähig.
III. Deutschland im Weltbürgerkrieg
Der Nationalsozialismus – wie alle Faschismen in Italien und Spanien – war das Produkt
eines Bürgerkrieges. Frankreich und Belgien waren ihm in den 1930er Jahren nahe gekom-
men. Es gab keine einheitliche kulturelle Identität mehr in Deutschland. Die Avantgarden
mussten sich zwischen zwei Systemen entscheiden. Sie hatten überwiegend für die äußere
und innere Emigration optiert. Nur wenige, wie Nolde, Radziwill, Kanoldt oder Kolbe,
hatten zeitweilig mit den Nazis kooperiert.
Vier Haltungen gab es nach einer Typologie des Soziologen Robert Merton:





Nach dem Missbrauch des Engagements der Künstler durch die Diktaturen überwog der
Eskapismus; die Trümmerseligkeit: Carl Hofer, Werner Held – oder eine Capri-Fischer-
Gefälligkeit mit Flucht in italienische Landschaften: Bargheer, Gilles. Einige Künstler
kehrten aus dem Exil zurück – keineswegs die jeweils Originellsten.
Rückkehr deutscher Künstler aus dem Exil
Französische Künstler – mit Ausnahme von Tanguy, der eine amerikanische Frau hatte –
kehrten selbstverständlich und schnell zurück. Der in russisch-Litauen geborene Bildhauer
Jacques Lipchitz wurde eine weitere Ausnahme.35 Er fand bei der Rückkehr in Paris mehr
vor als er zu hoffen gewagt hatte. Aber er ging zurück in die USA. Seine erste Frau verab-
scheute Amerika und ließ ihn im Stich. Chagall ließ sich Zeit mit der Rückkehr nach
Frankreich. Er war tief enttäuscht von seinem zweiten Heimatland, das ihm unter demVichy-
Regime die französische Staatsbürgerschaft entzogen hatte. Er fürchtete sich auch vor der
Begegnung mit Kollaborateuren. Ein erster Besuch zeigte ihm, wie sehr Paris sich verän-
dert hatte. Er mied fortan den Montparnasse. Chagall machte sich auch Sorgen, ob er nicht
als Künstler im doppelten Exil den Kontakt zu seinem Heimatboden verloren hatte.36 Der
urtümliche Patriotismus der meisten Franzosen war hingegen vielen deutschen Emigranten
abhanden gekommen.
35 Jacques Lipchitz, My Life in Sculpture, London 1972, S. 171.
36 Virginia Haggard, Sieben Jahre der Fülle. Leben mit Chagall, Reinbek 1989, S. 80 und S. 90.
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Karrieren in der DDR
Die DDR warb um die Versprengten der inneren und äußeren Emigration, die nicht zu
den Abstrakten gerechnet wurden, wie Dix oder Meidner. Meidner hat aus London 1953
seinem früheren Freund Johannes R. Becher zum Geburtstag gratuliert und ihn seiner
Sympathie versichert. Aber er konnte sich nicht mit der parteifrommen Position des alten
Freundes abfinden, da dieser so ein »folgsamer Parteigenosse« sei, der alles der Partei
unterordne, was er als »ein parteiloser Lümmel« gar nicht verstehen könne. Er wies den
Formalismus-Vorwurf gegen die Moderne zurück und befürchtete, dass der folgsame Kom-
munist Becher wohl bald auch antisemitische Gedichte – heute »antizionistische« ge-
nannt – schreiben werde.37
Anfangs hat die SBZ noch um Künstler aus demWesten und aus der Emigration gewor-
ben. Nachkriegsberühmtheiten wie Trökes und Mac Zimmermann lehrten für eine Weile
inWeimar. Es hieß von ihnen, sie »gaben Unterricht und kassierten Stalinpakete. Als ihnen
die Situation zu politisch wurde, blieben sie weg und zogen es vor, in Berlin zu bleiben«.38
Die Heimkehr von John Heartfield in die DDR war nicht von einem warmen Empfang
gekennzeichnet.39 Er arbeitete mit seinem Bruder Herzfelde zusammen und zeichnete künf-
tig die Werke mit »Heartfield /Herzfelde«. Man hatte ihm vorgeschlagen, an der Kunst-
hochschule zu lehren. Aber dieser Vorschlag entrang ihm nur den Seufzer: »Muss ich
denn Professor werden?«40 Seine Werke wurden gelegentlich ausgestellt, aber teils selek-
tiert, teils beim Abdruck in Bild und Text hässlich entstellt. Die DDR setzte ihm eine
Ehrenrente aus, aber in seinem ureigensten Metier wurde er ›kalt gestellt‹. Er musste für
das Theater arbeiten, da seine Fotomontage-Kunst als »angeblicher Formalismus nicht
geschätzt« worden ist.41 Man musste schon froh sein, dass ein DDR-Professor wie Wie-
land Herzfelde solche Sätze unzensiert 1986 in Dresden drucken lassen konnte. Das alte
Verdikt von Lukács aus dem Jahre 1938 in dem Essay »Es geht um den Realismus« gegen
die Montage-Technik war in der DDR zur herrschenden Lehre geworden. Im August 1950
hat Heartfield in Leipzig um Wiederaufnahme in die Partei nachgesucht. Es half ihm
nichts, dass er nachweisen konnte, seit der Gründung der KPD dabei gewesen zu sein. Der
Antrag wurde zunächst abgelehnt.42
Mit der DDR hatten auch ›innere Emigranten‹ ihre Schwierigkeiten wie Schmidt-
Rottluff, der immerhin zum Präsidenten der Fellow-Traveller-Organisation »Kulturbund«
gewählt wurde. Als er gleichwohl bald unter das Formalismus-Verdikt fiel, schrieb er über
seine Heimatstadt: »Hier in Chemnitz ist’s freilich auch recht wenig erfreulich – der Gewis-
senszwang verdirbt alle Laune. Man möchte am liebsten emigrieren«. Soweit musste man
in der DDR nicht gehen, es genügte die Übersiedlung nach West-Berlin anlässlich des An-
37 Gerda Breuer und Ines Wagemann, Ludwig Meidner. Zeichner, Maler, Literat. 1884 –1966, 2 Bde.,
Stuttgart 1991, Bd. 2, S. 485.
38 Götz, Erinnerungen, Bd. 2, S. 16.
39 John Heartfield, Köln 1991, S. 408ff.
40 Wieland Herzfelde, John Heartfield. Leben und Werk, Dresden 1976, Berlin 31986, S. 116f.
41 Ebd., S. 118.
42 Ebd., S. 413.
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gebots einer Professur.43 Wenige der Avantgardekünstler – aus der Emigration oder der
inneren Emigration – arrivierten in der DDR. Seltene Ausnahmen waren Conrad Felix-
müller, der 1949 in Halle eine Professur bekam, die er bis zur Emeritierung ausübte,44 Lea
und Hans Grundig sowie Wilhelm Lachnit. Griebel lehrte in der DDR und Otto Nagel
wurde 1956 bis 1962 Präsident der Ost-Berliner Akademie der Künste. Die zweite Karriere
einiger Künstler vom veristischen Flügel der Neuen Sachlichkeit schien das Urteil zu
rechtfertigen, dass diese Bewegung eher für den sozialistischen Realismus als für die NS-
Kunst konstitutiv geworden sei.45
Rückkehr nach Westdeutschland
Männer kamen häufiger aus dem Exil zurück als Frauen.46 Viele deutsche Künstler, die im
Ausland überlebt hatten, kamen nicht zurück wie Beckmann, Campendonck, Grosz, Haus-
mann, Katz, Scharl oder Schwitters. Hausmann und Lindner äußerten sich negativ über
Nachkriegsdeutschland. Max Beckmann bekam mehrere Angebote, verfolgte aber hart-
näckig den Plan nach Amerika zu gehen, obwohl er ihm mit einer »seltsamen Mischung
von Skepsis, Lebenswillen und Gleichgültigkeit gegen äußeren Ärger« gegenüberstand, wie
sein Sohn Peter sich erinnerte.47 Pläne, nach Deutschland zu reisen, hat er immer wieder
aufgeschoben. Aus Amerika lautete sein Credo an seinen Verleger Reinhard Piper: »Hier
in Boulder oder in Garmisch-Partenkirchen zu sein, ist kein großer Unterschied«.48
Ludwig Meidner kam 1952 nach Deutschland zurück, obwohl seine Frau nicht zurück-
gehen wollte und nach seiner Aussage zur Deutschenhasserin geworden ist.49 Das Verhält-
nis des jüdischen Emigranten zu Deutschland war naturgemäß ambivalent. In London
blieb er misstrauisch, und glaubte, dass man die Juden nach dem Krieg in ihre Heimat-
länder zurückschicken werde. 1940 schrieb er abschätzig über sein »Stiefvaterland« und
1942 erklärte Meidner eine Rückkehr für seinen »Untergang«.50 Der »sentimentale Schle-
sier«, von dem Haftmann gesprochen hatte, schlug sich vor allem in der Liebe zur deut-
schen Sprache nieder. Das ist nicht verwunderlich bei einem Künstler, der nach eigener
Aussage in England kaum englisch lernte und zeitweise eher von literarischer als von künst-
lerischer Arbeit gelebt hatte. Aber auch wirtschaftliche Gründe spielten eine Rolle, wie z.B.
die Aussicht auf Wiedergutmachung und Entschädigungsleistungen. Von Hamburg war er
bei seiner Rückkehr begeistert. Der Empfang, den ihm das Presse-Echo bereitete, stimmte
ihn vorübergehend optimistisch. Er hauste kümmerlich in einem verlassenen Klempner-
schuppen in Marxheim im Taunus und malte wie besessen. Sein Sohn schrieb ihm seit-
43 Magdalena M. Moeller und Hans-Werner Schmidt, Karl Schmidt-Rottluff, der Maler, Stuttgart 1992,
S. 22.
44 Conrad Felixmüller. Von ihm – über ihn, hrsg. von Gerhart Söhn, Düsseldorf 1977, S. 142.
45 Wieland Schmied, Neue Sachlichkeit und Magischer Realismus in Deutschland. 1918–1933, Hannover
1969, S. 70.
46 Ingrid von der Dollen,Malerinnen im 20. Jahrhundert. Bildkunst der »verschollenen Generation«. Geburts-
jahrgänge 1890 –1910, München 2000, S. 68 und S. 90.
47 Peter Beckmann, Max Beckmann. Leben und Werk, Stuttgart 1982, S. 78.
48 Reinhard Piper, Nachmittag. Erinnerungen eines Verlegers, München 1950, S. 53.
49 Ludwig Meidner. Dichter, Maler und Cafés, hrsg. von Ludwig Kunz, Zürich 1973, S. 92.
50 Breuer, Wagemann, Ludwig Meidner, Bd. 2, S. 470 und S. 473.
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her nicht mehr. Geradezu rührend war seine Anhänglichkeit an das Land seiner Herkunft,
obwohl seine schlesische Heimat nicht mehr zu Deutschland gehörte. 1962 schrieb er an
den Verlag der Kunst in Dresden über Johannes R. Becher: »Er ist dort der deutsche Patriot
geblieben, der er immer war. Und ich selber, der ich 14 Jahre im englischen Exil leben
mußte, erlebte ganz ähnliches, obschon ich als Jude, nachdem soviel Unheilvolles passiert
war, es wahrhaft schwer hatte, am Deutschtum festzuhalten«.51 Auch andere Verfolgte des
Nazi-Regimes wie Adorno kehrten zurück, weil sie das Medium der Sprache brauchten
und sich im Englischen nicht so heimisch fühlten. Für Künstler war die Sprache nicht
ganz so wichtig – trotz der zunehmenden Theoretisierung der Kunst der Avantgarde.
Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass nicht die aus der Emigration Zurückkeh-
renden einen Karriereschub erlebten, sondern eher die Künstler, die aus der inneren Emi-
gration wieder auftauchten. Auch wenn sich ein Trend zugunsten der Abstraktion zeigte,
waren es keineswegs nur die nichtgegenständlichen Maler, die vom Neuanfang in West-
deutschland profitierten, wie Hofer und anderen behaupteten. Hofer selbst und die noch
lebenden Expressionisten Heckel, Pechstein, Schmidt-Rottluff u. a. waren der lebende Ge-
genbeweis. Selbst radikale Anti-Fa-Propagandisten wie Karl Hubbuch wurden schon 1947
zu Professoren ernannt (in Karlsruhe).52 Einige Künstler der Avantgarde schienen zu alt
für eine neue Karriere.
In Deutschland gab es noch einen gewissenWettbewerb der Hochschulen, der die Rück-
kehrchancen bedeutender Künstler verbesserte. In Österreich konzentrierten sich die attrak-
tiven Möglichkeiten auf Wien. Das Land war von der Lagermentalität noch nicht geheilt.
Die Konkordanzdemokratie der großen Koalition hat die Kluft nur oberflächlich über-
brückt. Alte Rivalitäten schwelten weiter unter der Decke des Wiener Charmes. Auch
Österreich hat seinen Avantgardisten keine roten Teppiche ausgerollt, um sie zur Heimkehr
zu bewegen. Oskar Kokoschka sollte auf eine Professur berufen werden. Trotz der Unter-
stützung einiger Politiker wurde das Vorhaben von zwei Kunstakademien und kulturellen
Autoritäten verhindert. Kokoschkas Wiener Akademie-Kollegen hatten kein Interesse an
der Konkurrenz mit einem international anerkannten Künstler, wie Georg Eisler berich-
tete.53 Da halfen auch keine ehrenvollen Portraitaufträge für Kokoschka (Theodor Körner,
Oberbürgermeister von Wien, später Bundespräsident). Auch Arnold Schönbergs Rück-
kehr wurde hintertrieben.54 So blieb Kokoschka Emigrant und ließ sich in der Schweiz
nieder. Aber irgendwo blieb Kokoschka seinem Land doch verbunden, so sehr er auch
den Konservatismus des Establishments immer wieder bedauerte. Ab 1953 entstand durch
seine Initiative eine »Schule des Sehens« in Salzburg.55
Eine Form des Eskapismus der Nachkriegszeit war die Flucht in die Abstraktion, aber
auch sie hatte politische Aspekte. Die Versuche, moderne Kunst und Sozialismus für kom-
51 Ludwig Meidner, hrsg. von Kunz, S. 95.
52 Karl Hubbuch. Retrospektive, hrsg. von der Stadt Karlsruhe und der Städtischen Galerie, Stuttgart
1993, S. 72f.
53 Georg Eisler, »Von Kokoschka lernen«, in: Oskar Kokoschka. Ausstellungskatalog, Zürich 1986, S. 40
bis 45, hier: S. 43.
54 Gloria Sultano und PatrickWerkner,Oskar Kokoschka. Kunst und Politik 1937–1950, Wien 2003, S. 221ff.
55 Oskar Kokoschka, Mein Leben, München 21972, S. 274.
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patibel zu halten, wie Herbert Read unverdrossen proklamierte, wurden in dieser Zeit
nicht gern gesehen. Da die Sowjetunion die moderne Kunst ächtete, hat sie nach Gehlen
die »Kunstrevolution von den politischen Nebengeräuschen befreit« und in die »Kunst-
immanenz hineingezwungen«. Nach einem Kritiker der Avantgardekunst wie Gehlen
wurde der Malerei damit eine neue L’art-pour-l’art-Rolle aufgenötigt und sie wurde in den
»Netzhaut-Optizismus« abgedrängt, wie er das abwertend nannte.56 Fortan schien selbst
Benin- oder Khmer-Kunst akzeptabler als der durchpolitisierte Realismus des Ostens.
In Deutschland wurde die Abstraktion erst von den Besatzungsmächten, später von
wichtigen Sponsoren auch aus politischen Gründen unterstützt. Der Ausstellungsort Kassel
für die Documenta war ebenfalls ein Produkt des Kalten Krieges oder wurde von der
DDR-Propaganda als solches deklariert. Nahe der ›Zonengrenze‹ sollte ein Schaufenster
der modernen Kunst der freien Welt errichtet werden.57
Die westdeutsche Spätavantgarde war vergleichsweise zahm. Aber die Entpolitisierung
gelang keineswegs total. Die Mehrheit der Künstler ist nach 1945 nicht mehr radikalisiert
worden wie 1918, aber die ideologisch verwaschenen Volksparteien wurden keineswegs be-
grüßt. In der weltweiten Studentenrevolte kam es zu einer Repolitisierung. Jörg Immen-
dorffs Bild Hört auf zu malen! wurde zum Fanal einer Abkehr von der ›abstrakten Beliebig-
keit‹. Die Lidl-Aktionen Ende der 1960er Jahre endeten jedoch rasch in neuer linkssektie-
rerischer Beliebigkeit. Künstlerische Produktivität verschloss sich in Hausbesetzungen,
Kunst von ›Roten Zellen‹ und Vietnam-Ausschüssen. Einer der Hauptsünder bekannte im
Rückblick bei einer hochnotpeinlichen Befragung: »Heute habe ich nicht mehr diese poli-
tische Auffassung, ich käme gar nicht auf die Idee meine Arbeit als Propagandawerkzeug
für irgendeine politische Richtung einzusetzen«.58 Mit der Transformation der maoistisch
gesonnenen Revolutionäre in spontaneistische Ökologen verlor sich das Kreator-Prinzip
von Josef Beuys endgültig in autopoietischen Zirkelschlüssen. Die Parole ›Jeder Mensch
ein Künstler‹ konnte weniger denn je zuvor in der Hochzeit der Avantgarde hoffen, auf
universelle Akzeptanz in der Gesellschaft zu stoßen. Sie trug aber dazu bei, dass es keine
Kriterien mehr gab, wer ein Künstler genannt werden konnte, und hat in der Proliferation
derer, die sich Künstler nannten, die wirtschaftlichen Möglichkeiten der Postavantgarden
wieder untergraben.
IV. Die Postmoderne als eine ganz andere Politisierung der Kunst
Das Jahr 1960 wurde oft als Datum des Übergangs zur Postmoderne fixiert. In der Archi-
tektur trat die Zäsur deutlicher hervor als in der Malerei. Da die Moderne im ›International
Style‹ klar definiert zu sein schien, entsprach die Gegenbewegung einer Architektur, die
nicht mehr an das Prinzip »weniger ist mehr« glaubte, die historische Zitate und dekorativ-
malerische Elemente wieder zuließ, offenbar auch einem Epochenstil. Weniger leicht lässt
56 Arnold Gehlen, Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Ästhetik der modernenMalerei, Frankfurt a.M. 1960, S. 150.
57 Harald Kimpel, Documenta. Mythos und Wirklichkeit (= Schriftenreihe des Documenta Archivs 5),
Köln 1997, S. 131.
58 Jörg Immendorff und Pamela Kort, Jörg Immendorff im Gespräch mit Pamela Kort (= Kunst heute 11),
Köln 1993, S. 58.
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sich die Postmoderne in der Malerei ausmachen. Einige Theoretiker sprachen daher lieber
von ›Postmodernismen‹. Das Gewirr der Stilinszenierungen und ›Neuigkeiten-Stile‹ war
antihierarchisch und damit prima vista demokratischer als die klassische Moderne. Die
lineare Entwicklungsperspektive, die in der Moderne nicht ganz verschwunden war, obwohl
teleologische Geschichtskonzeptionen wie in der Prämoderne nicht mehr en vogue waren,
wurde obsolet.59 Aktive Selbstbehauptung wich einer eher passiven Reaktion.60 Soweit die
klassische Moderne sich wissenschaftlich orientierte, stand neben ihrem gefühlsmäßigen
Enthusiasmus immer eine Portion ›Skepsis‹. Diese wich in der Postmoderne einer eher in-
differenten Wurstigkeit des ›anything goes‹.
Aber die hohen Priester der Spätmoderne leisteten noch eine Weile Widerstand. Als
Andy Warhol wohl mehr als Gag 1956 seine Shoe-Zeichnungen an Alfred Barr, den Direk-
tor des Museum of Modern Art schickte, antwortete dieser, dass das MoMA das »großzü-
gige Geschenk« leider nicht annehmen könne und der Künstler es wieder abholen solle.61
Mit der Wiederentdeckung des Dadaismus wurde der Humor der Pop Art akzeptabel.
Hippie- und Studentenbewegungen halfen die Bastionen einer zur Klassizität stilisier-
ten Moderne zu schleifen. Die Förderer des abstrakten Expressionismus von Greenberg
bis Castelli schwenkten um. Mit der Pop Art (von: Popular Art) – eine Bezeichnung, die
Lawrence Alloway 1958 prägte – entstand eine Gegenbewegung gegen die Dominanz
von abstraktem Expressionismus und Art informel. Die Bewegung entstand in den USA.
Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, James Rosen-
quist, George Segal oder Andy Warhol in den USA und David Hockney und Ronald
B. Kitaj (in Cleveland geboren) in Großbritannien bildeten keine Gruppe im Sinn der
klassischen Moderne mehr. Eklektisch wurden Anregungen aus der Werbegrafik, dem
Konstruktivismus, der Fotomontage übernommen und Happenings eingesetzt. Die Post-
moderne machte Front gegen die angebliche Uniformierungstendenz der klassischen
Moderne. Sie unterstellte dabei gelegentlich fälschlich, dass die Kunstproduktion der Mo-
derne in toto vom Bauhaus-Rationalismus geprägt war und übersah, wie viele konträre
Tendenzen es bereits im Bauhaus gab. Allenfalls »de Stijl« entsprach dem Moderne-Bild,
das man sich vom Bauhaus machte, und selbst in dieser Bewegung kam es zu starken
Differenzen zwischen Mondrian und van Doesburg. Postmodernisten mussten indirekt
selbst zugeben, dass die alte Moderne pluralistischer war als ihre Polemiken vermuten
ließ. Sie suchten sich selektiv die Elemente der alten Avantgarde zur Inspiration heraus, die
immer schon gegen einen vereinheitlichenden Rationalismus aufgetreten waren. Duchamp
ließ sich trefflich gegen den Konstruktivismus und de Stijl ausspielen. Die Postmoderne
verstieg sich gelegentlich dazu, die klassische Moderne in toto als ›totalitär‹ einzustufen.
Die Selbstvergottung des Künstlers wurde beendet und zog sich aus der Selbstgewissheit
in die Ironie zurück. Mark Tansey als Historienmaler der Postmoderne verlieh der An-
klage gegen den latenten Militarismus der klassischen Moderne bildlichen Ausdruck. In
59 Klaus von Beyme, Theorie der Politik im 20. Jahrhundert. Von der Moderne zur Postmoderne, Frankfurt
a.M. 42007, S. 29ff.
60 Donald Kuspit, Der Kult vom Avantgarde-Künstler, Klagenfurt 1995, S. 35.
61 Zitiert nach Spies, »Die amerikanische Unfehlbarkeitserklärung«, S. 35.
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einem Bild Triumph of the New York School (1984) musste in Anlehnung an Velázquez’
Schlüsselübergabe von Breda (1636) der Surrealisten-Chef André Breton vor den Augen des
Siegers Clement Greenberg eine Kapitulationsurkunde unterschreiben. Die Franzosen
sind zu Pferd erschienen, die Amerikaner stehen vor einem Panzer-Kraftwagen in ihren
Kampfanzügen. Matisse schaut mürrisch zu Pollock herüber. Den Siegern wird symbolisch
die Vergänglichkeit von Triumphen vorgeführt.62
DemAvantgarde-Mythos wurde abgeschworen. Es gab aber noch die ›Trans-Avantgarde‹,
die der italienische Kunsthistoriker Achille Bonito Oliva 1980 als Parallele zur Theorie der
Postmoderne entdeckte. Trans-Avantgarden definierten sich als pluralistisch und kombi-
nierten verschiedene Paradigmen. Sie lehnten politische und soziale Aufträge an die Kunst
ganz überwiegend ab.63 Der Kreator-Mythos wurde zurückgenommen. Kopien und iro-
nische Zitate dokumentierten den Unglauben der Postmoderne an die Möglichkeit einer
grundlegenden Veränderung der Welt durch Kunst. Der modernistische Aktivismus war
verflogen. Es entstand jedoch kein völliger Passivismus. Die Aktivitäten des postmodernen
Menschen als Rezipient wurden genauso wichtig wie die schöpferische Tat des Kunstprodu-
zenten. Der Künstler-Star à la Beuys suggerierte sogar, dass jedermann ein Künstler sei.
Der Unterschied zwischen Kreation und Rezeption wurde verwischt. Schon in der klassi-
schen Moderne wurde das Kunstwerk als Produkt von Künstler und Betrachter gewür-
digt – nicht nur bei Duchamp. Juan Gris postulierte bereits: »Ein Gegenstand wird zur
Erscheinung, zum Bilde, sobald er einen Betrachter gefunden hatte«,64 und er bot eine
Dreiertypologie der Rezipienten an. Die Kluft zwischen Künstlern und Rezipienten wurde
eingeebnet. Wo die alten Avantgarden das Neue noch als ›bisher Verborgenes‹ mystifiziert
hatten, wandten postmoderne Statements sich dem Undenkbaren zu. Theoretische Texte
haben Ready-mades nicht mehr propagiert, sondern fungierten selbst als Ready-mades. Die
klassische Moderne lebte trotz lauter Proteste noch als der innovative Teil einer Kultur
weiter. In der Postmoderne wurde die Nicht-Kultur oder die Anti-Kultur die eigentliche
Kultur. Kunstprodukte bedurften nicht mehr tiefsinniger Deutungen, auch wenn die Iko-
nographie wieder mehr Bestätigung erhielt als in Zeiten der Dominanz der abstrakten
Kunst. Duchamps Fountain wurde noch traditionell im Lichte holistischer Theorien inter-
pretiert (Fetischismus, geheime sexuelle Verirrungen).65 In der Postmoderne kam es zur
Veralltäglichung des profanen Objekts. Das Objekt war nicht einmal mit Resten der Vor-
stellung von einem Sujet oder einem eines bewusst herbei gesuchten Objektes verbunden.
Selbst wenn es gar nicht bewusst aufgelesen worden war, wurde alles zum objet trouvé. Die
wohlgemute Wurstigkeit eines post-metaphysischen Zeitalters setzt sich in die Chance
neuer Ansätze einer »planetarischen Technologie« um.66
62 Thomas Kellein, Mark Tansey, Basel 1990, o.S.
63 Wolfgang Welsch, Unsere postmoderne Moderne, Weinheim 1987, S. 25.
64 Juan Gris, Über die Möglichkeiten der Malerei. Rede an der Sorbonne am 1. Mai 1924 (= EVA-Reden 25)
Hamburg 1997, S. 9.
65 Boris Groys, Über das Neue. Versuch einer Kulturökonomie, Frankfurt a.M. 1999, S. 18 und S. 79.
66 Gianni Vattimo, Das Ende der Moderne, aus dem Ital. übers. und hrsg. von Rafael Capurro (= Universal-
Bibliothek 8624), Stuttgart 1990, S. 196f.
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Das viel beschworene ›Ende der Geschichte‹ schien gekommen, wenn man Geschichte
alt-modern als ›gemachte Geschichte‹ bewusster politischer Akteure ansah. Die Hoffnung
auf eine gänzlich unpolitische Kunst erwies sich jedoch als Traum – und nicht einmal als
ein schöner. Im amerikanischen Schmelztiegel der Nationen haben die Exponenten eth-
nischer und religiöser Gruppen in der Kunst der klassischen Moderne versucht, schlicht
›Amerikaner‹ zu sein. In der Postmoderne schien diese amerikanische Identität nur erfahr-
bar, wenn man wieder zum Bindestrich-Amerikaner wurde, der sich zu seinen »roots«
bekannte.67 Immer wieder wurden Plädoyers für eine neue politische Kunst geschrieben,
auch wenn sie nun eher die Form der Dokumentation annahmen.68 Eine postmoderne
Wurstigkeit hat selbst die Wellen der Repolitisierung ausgezeichnet. Nur noch einige alt-
linke Autoren litten unter der belagerten Festung der »Zitadellenkultur«, in der Zwang
zum Erfolg selbst die schrillsten politischen Äußerungen durch Inszenierung eingemeindet
und neutralisiert.69 Nicht mehr der metaphysische Schrei nach Gerechtigkeit in der Welt,
sondern die »freudvolle Apokalypse« (l’apocalypse joyeuse) motivierten in einem nach-dar-
stellenden Zeitalter. Ein Paradigmenwechsel hat sich auch in der Kunstgeschichte durch
den iconic turn vollzogen. Die Gelehrten haben eine Bildwissenschaft entdeckt, die auch
nicht-künstlerische Bilder einbezieht.70 Politisch motivierte Bilder können sich in diesem
Trend durchaus neben den Medien- und Werbebildern behaupten. Neue Formen poli-
tischer Botschaften dominierten auf der 11. Documenta in Kassel (2002) und der Bien-
nale in Venedig (2005) mit Konzepten der »postkolonialen Kunst«. Noch immer gilt die
Botschaft, die zwei russische Emigranten, Igor und Svetlana Kopystiansky, 1991 als Lauf-
schrift auf einer elektronischen Tafel am Kurfürstendamm anbrachten. In Umfunktio-
nierung eines bekannten Clausewitz-Wortes hieß es: »Die Kunst ist die Fortsetzung der
Politik mit anderen Mitteln«. Eine ›Kunst der Macht‹ war damit nicht mehr intendiert –
eher eine ›Gegenmacht der Kunst‹. Aber sie war kommerziell in den Status quo der Gesell-
schaft eingebettet und tat den Herrschenden nicht mehr weh.
67 Donald Kuspit, The Rebirth of Painting in the Late Twentieth Century, Cambridge 2000, S. 208.
68 Dominique Baqué, Pour un nouvel art politique. De l’art contemporain au documentaire, Paris 2004, S. 59
und S. 281ff.
69 Otto Karl Werckmeister, Zitadellenkultur. Die Schöne Kunst des Untergangs in der Kultur der achtziger
Jahre, München 1989, S. 20.
70 Walter Grasskamp, Das Cover von Sgt. Pepper. Eine Momentaufnahme der Popkultur (= Kleine kultur-
wissenschaftliche Bibliothek 71), Berlin 2004, S. 119.
